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Ildebrando Pizzetti -  Per l'Edipo Re di Sofocle - Tre preludi sinfonici, per orchestra (1904).
I. Largo.
II. Con impeto ma non troppo mosso.
III. Con molta espressione di dolore.
Questi tre preludi sinfonici che il Pizzetti scrisse appena ventiquattrenne 
non rispecchiano alcuna intenzione illustrativa dello svolgimento drammatico 
sofocleo. Sono tre momenti puram ente lirici e non narrativi, staccati per dir 
così dalla tragedia in quanto questa può essere descrizione di azione, ma per­
fettamente aderenti ad essa per ciò che riguarda l’atm osfera ideale della fata­
lità ineluttabile che l’avvolge.
Vuole il primo intermezzo dare la sensazione del tragico fato che incombe 
sulla città tebana giacente sotto l’ incubo della Sfinge, l’ orrendo mostro che 
reclam a il suo tributo di vittime. L’enigma delle tre età dell’uomo è stato inu­
tilmente tentato: soltanto un predestinato dagli dei potrà scioglierlo e liberare 
il popolo di Creonte. L’attesa è enorm e, spasimo di intera folla. La musica si 
sostituisce all’anima collettiva e canta questa ansia immensa. Tutto ciò, come è 
noto, è fuori AtW’Edipo Re, ne è il semplice antefatto, nella tragedia taciuto, 
ma ben noto ai contem poranei di Sofocle per tradizione e culto religioso. Il 
Pizzetti è risalito quindi alla sorgente ideale del dramma, rifacendosi, oltre 
questo, direttam ente alla leggenda.
Il secondo intermezzo è l’espressione dell’ansia concitata di Edipo. Incal­
zato dal trem endo destino che gli incombe, egli è giunto a Tebe dopo aver 
ucciso, senza saperlo, il padre Lajo secondo quanto l’oracolo aveva predetto. 
Oiocasta, madre sua ch’egli non conosce ed ha fatto vedova, gli è prom essa in 
isposa da Creonte se scioglierà l’enigma sfingeo. Al cospetto del m ostro l’eroe 
tende l’intelletto prodigiosam ente: la sua vita stessa è in gioco; ma la sua ansia 
è inutile, chè il fato, per sua sventura, gli riserba la vittoria. Tebe sarà libera 
dalla Sfinge: Edipo sposerà sua m adre; e il seme di Laio, maledetto, vagherà 
in esilio.
Il terzo momento, pur serbandosi indipendente dallo svolgimento del dramma 
sofocleo per non esprim erne che lo spirito  sostanziale, più si accosta all’azione 
descritta dal trageda. Il vecchio servo ha svelato a Edipo il mistero della sua 
sopravvivenza, di quando, m algrado l’ordine di Lajo che lo voleva gittato, fan­
ciullo ignudo coi piedi avvinti, sul Citerone, egli è stato salvato da una pietà 
oscura. Il fato ha avuto allora il suo corso: Lajo ucciso da mano filiale, Gio- 
casta sposa incestuosa. Edipo si è tolta la vista con le “ aurate fibbie,, quasi 
per strappare dagli occhi la visione di tanto orrore, e cacciato dai figli Eteocle, 
Polinice ed Ismene, si appresta a lasciar Tebe per sempre. È tem po ormai che, 
“ sacro se ne vada alle fu rie ,,; le Eumenidi di Colono lo attendono, perchè il 
destino atroce si compia. Sola la figlia Antigone sente pietà di lui e lo accom­
pagna; ma in tanta tragedia un’immensa tristezza grava sul cuore del colpito 
dagli iddii vendicatori, che cieco abbandona la reggia e il popolo suo che ha 
fatto un giorno felice.
Trenodia per Ippolito morto, per doppio coro misto. 
Etra : Oianna Pederzini.
La Trenodia per Ippolito morto inizia il terzo atto dell’opera Fedra che 
I. Pizzetti compose (sulla tragedia di Gabriele D’Annunzio) negli anni 1909-12. 
L’opera fu rappresentata per la prim a volta alla Scala di Milano il 20 M aggio 1915. 
La pagina corale si eseguisce, nell’opera, prima che s’apra il velario, senza or­
chestra: è il popolo di Trezene che piange la morte di Ippolito figlio di Teseo, 
ucciso nella lotta con il cavallo Arione. E a lui s’unisce, più tardi, la voce d’Etra, 
la m adre di Teseo, che fu testim one dell’am ore torbido di Fedra per il figliastro.
11 Coro. — O Giovinezza, piangi -  O Giovinezza, Tondi la tua chioma -  piangi 
tutto il tuo pianto, che il tuo principe è morto -  È  morto Ippolito...
O selve di Metano, olivi di Genetlio, saronide palude, piagge di Limna, 
monti d’Ermione, rempietevi d’orrore e di lamento. Piangete, Efebi di Trezene, 
Vergini di Trezene. È  morto Ippolito.
La voce di Etra — Ippolito, oh Ippolito più caro a me se t’avessi generato con 
grandi urla di strazio, invidio chi ti piange chè piangere non so della tua 
morte e gemere non so della mia vita, e vedo in me quanto desiderabili i 
giorni che rempievano di lagrime queste mani, solcate di travagli più penosi 
che il solco nella petraia sterile. O Giovinezza, piangi. È  morto Ippolito.

)L ’ A B R A M O  E I S A C C O  
La sacra rappresentazione.
La “ Rappresentazione di Abram e Isaac „ di Feo Beicari è il più notevole 
docum ento di quella form a d’arte dram m atica, che, generata dal sentim ento 
religioso medievale e sviluppandosi e inserendosi nelle form e m oderne della 
vita, offerse in alcune regioni il nucleo ingenuo e popolaresco dal quale nacque 
il teatro  nazionale. Oli autos da fè , i mystères, i miracle-plays e le moralities 
furono gli antecedenti necessari della larga fioritura d ’arte scenica che in Spagna 
toccherà i fastigi con Lope de Vega e C alderon, in Francia aprirà la strada al 
gaio sciame delle farces, sotties, e moralités, condurrà in Inghilterra alle mira­
bili opere dei poeti Elisabettiani e di Shakespeare.
In Italia, cotali sviluppi furono interrotti dalla civiltà um anistica e dai fulgori 
della rinascenza, le cui glorie e benem erenze nella storia della civiltà hanno 
com pensato largam ente la menomazione subita nel campo dell’arte drammatica. 
11 cammino tuttavia che si è fatto anche in questa provincia della letteratura 
ci rivela opere e dischiude bellezze sulle quali non è giusto che continui a 
posarsi la sonnolenta polvere dei pedanti.
L’ “ Abram e Isaac „ è, per la regolarità della fattura e per l’intim a ricchezza 
del. sentimento, l’esem plare più tipico di questa form a d’arte giunta, nella sem­
plicità e linearità ad essa inerenti, al suo grado migliore di m aturanza. Si può 
dire che nasca nel momento in cui l’elemento laico che avrebbe dovuto poi 
trasform are la sacra rappresentazione in dram m a m oderno rim ane ancora 
all’om bra della chiesa; anzi è nell’atrio, in quel luogo ch’era detto  paradiso (il 
francese parvis), e guarda verso i tum ulti della folla borghese, m ulticolorita e 
festante, ma l’elaborazione fantastica e l’interpretazione dell’argom ento riman­
gono ancora nell’ambito del testo biblico. È ancora una devozione sacra ed è 
già una festa; questa trepidazione di am biguità sorpresa nel divenire d ’una 
espressione estetica ha una sua non volgare attraenza.
* *
I particolari con cui questo scrittore popolaresco rivela il suo aprir d ’ali 
verso il cielo del nuovo dram m a hanno con la rozza ingenuità una vibrante 
efficacia emotiva e una immediatezza candida e sorprendente di osservazioni. 
Ricevuto il comando dell’angelo, Abram professa, sì, la sua obbedienza, ma
non è obbedienza im m ediata d’asceta; egli la discute. U bbidirà come deve un 
vassallo il suo signore, ma non tace che “ scherno „ gli pare adesso la promessa 
ricevuta di lunga prosperità per i suoi discendenti, non cela che l’ubbidire gli 
costerà “ torm ento „ e si aggrappa alla speranza che Dio farà il miracolo di 
risuscitare il figlio che ora vuole sacrificato. E nell’andare a svegliare Isacco, 
e nella preoccupazione che Sarra non senta, perfin nei semplici artifici con cui 
egli prolunga i preparativi del viaggio, appare fin dalle prim e scene che il 
poeta popolare ha intuito ed espresso la nota um ana del contrasto fra il cre­
dente rassegnato alla volontà di Dio e il padre crudelm ente colpito nel suo 
affetto naturale. Presto, accanto alla parafrasi del racconto biblico, si fa innanzi 
la fantasia dello scrittore, coll’introduzione del personaggio di Sarra: dalla nar­
razione lineare del fatto si sviluppa così il quadro scenico più complesso. Alla 
descrizione del dolore della m adre, quasi presaga della sventura che le incombe, 
si accom pagna l’ardim ento metrico dell’ottava che si rompe in sticomitie come 
nella tragedia greca.
La potenza del nuovo dram m aturgo si afferma, poi, con pienezza efficacis­
sima di tocchi quando im prende a sceneggiare il momento centrale del racconto 
biblico: “ Cum alligasset Isaac filium suum, posuit eum in altare super struem 
lignorum. Extenditque manum et arripuit gladium, ut imm olaret filium suum 
Le parole del padre sono pervase di tremiti e di ansie, e pigliano le mosse 
dalla letizia recata ai suoi tardi anni dalla nascita di Isacco e dalle cure spese 
in allevarlo “ sano, ricco, savio e do tto ,,. Nessuna amplificazione retorica, ma 
necessità inesorabile di analisi dell’uman cuore. Vivissimi e veri gli accenti del 
giovine Isacco. L’accenno alla “ bella e tà ,, nella quale egli deve morire, l’ap­
pello disperato allo stesso dolore del padre che patirà venti morti se gli darà 
morte, l'invocazione alla m adre lontana, richiamano al pensiero una situazione 
dram m atica consimile, trattata  da un grande poeta nella pienezza dei tempi 
artistici; sono infatti quasi le stesse parole con cui l’Ifigenia euripidea si accosta, 
in Aulide, al sacrificio della sua giovinezza felice.
E il miracolo in cui l’ angelo appare a ferm ar la mano di Abramo e fa 
uscire dai pruni un montone per il sacrifizio, il giubilante ritorno a casa, la 
gioia di Sarra, il candido racconto di Isacco alla m adre, e il ballo che conchiude 
la festa, anche tra  le ripetizioni insite nel carattere popolare del dramma, si 
svolgono in una atm osfera calda di ingenua fede e pur pervasa da un lume 
di adorna vaghezza.
L’esecuzione di tali spettacoli sacri ha richiamato l’attenzione degli studiosi 
tanto per l’interesse colturale ad esso congiunto quanto per la curiosità della 
storia del costume; e si può dire che ciascuna delle sacre rappresentazioni 
contenga un suo quesito e comporti una risposta particolare.
Alcune furono eseguite nelle sagrestie da giovinetti delle compagnie di 
dottrina, altre in sale di grandi palazzi, altre all’aperto. Per l’una pensiamo 
sufficiente una decorazione rudimentale, per l’altra sappiam o con certezza che 
fu sollecitato e ottenuto l’ausilio di architetti e pittori famosi. Dipendeva dalle 
circostanze. A mano a mano che ci si accosta alla fine del secolo XV, crescono 
le notizie di modellature plastiche e grandiosi ornam enti per decorare la scena, 
di costruzione, macchine, congegni, anzi “ ingegni,, per quelli che noi chia­
miamo effetti scenici. Dipendeva anche dalla munificenza del “ festaiolo,, che 
era il mecenate dello spettacolo, e dallo spirito inventivo degli artefici chiamati 
a dirigere, e che, come s’immagina, anche se non erano sempre artisti celebri, 
non potevano mancare.
Rimane certo che le sacre rappresentazioni, nate dal fecondarsi del dramma 
liturgico — funzione chiesastica — con l’ondante e fervoroso tum ulto della lauda 
dram m atica — movimento religioso di folla —, ebbero mescolanze di suoni e 
danze e alternazioni di canti propriam ente detti con una certa musicalità di 
dizione dell’ottava rima, al modo del recitativo. Esse sono dichiarate dagli 
autori, ed effettivamente furono, sempre, una “ festa Raggiunsero il massimo 
sviluppo in Firenze, nel momento in cui il gusto degli spettacoli e delle pompe 
si diffonde dai palagi alle vie, secondando l’ inclinazione di una fra le più ge­
niali cittadinanze della rinascita italica.
La loro realizzazione scenica, dunque, suscettibile delle opposte in terpre­
tazioni di semplicità e grandiosità, sarà degna e commendevole quando, tenendo 
la via di mezzo, si accomandi alle altre forme d’arte del tempo per avere uno 
stile consono con quelle.
È ormai assodato che nell’allestimento scenico delle sacre rappresentazioni 
prevalesse la consuetudine di costruire un avanscena generico, e, nella scena, 
tante parti fisse per ogni azione, indipendenti l’una dall’altra, ch’eran dette 
“ luoghi deputati „ o “ mansiones
Erano i tempi in cui la pittura ci dava quelle tavole nelle quali le succes-
sività delle azioni erano, in tante scene coerenti, conchiuse simultaneamente nello 
stesso quadro ; e basti pensare che l’opera del Beicari precede di poco i notis­
simi disegni con cui il Botticelli illustrava il poem a dantesco, e segue i giot­
teschi senesi, Bonaventura Berlinghieri, M argaritone d’Arezzo e altri che di 
questa sim ultaneità hanno fatto quasi una bella e suggestiva m aniera.
Tali accostamenti, "però, difficili intanto a costringersi ora in un piccolo 
palco, confonderebbero il pubblico, al quale è assai meglio dare con tutta 
purezza quell’altra realtà storica ch’è l’atm osfera di religiosità semplice e adorna 
e l’ingenuo sapore del dram m a quattrocentesco. Furono quindi adottati i cam ­
biamenti di scena.
Resta la circostanza delle relazioni non soltanto casuali ma essenziali fra 
l’allestimento scenico e la pittura specialmente sacra. Max Herm ann, uno stu­
dioso della storia del teatro, ha recentem ente espresso questa seducentissima 
ipotesi: che certi particolari del quadro  sacro (come la sproporzione fra le 
case piccole e le figure grandi, la stilizzazione degli alberi, un cotal gusto 
dell’atteggiam ento) che non si vedono affatto nella pittura profana, derivino 
direttam ente dalla presentazione scenica delle sacre rappresentazioni del tempo.
Al “ Teatro  di T orino ,, si è quindi ispirata la messa in scena dell’ “ Abram 
e Isaac „ allo stile giottesco che per l'aerata larghezza ambientale, l’armonio- 
sità del com plesso, la popolaresca spontaneità, contenuta e però vivace, del 
senso religioso, è assai vicino alle possibilità decorative del teatro  sacro.
** *
Feo, o Maffeo, Beicari nacque in Firenze da nobile famiglia, nel 1410, e 
morì nel 1484. Fu dei priori e dei buonomini, fam igliare dei Medici da Cosimo 
il Vecchio a Lorenzo il Magnifico. Scrisse vite di Santi, laude spirituali e sacre 
rappresentazioni.
“ La rappresentazione di Abram e Isaac „ è il suo capolavoro, e fu eseguita 
la prima volta, nel 1449, nella Chiesa di S. Maria M addalena, in luogo detto 
Cestelli.
ONORATO CASTELLINO
L E  M U S I C H E  D I  1. P I Z Z E T T I
- L’annunzio.
Il breve preludio s’inizia con un largo tema esposto dai corni e dalle trom be 
alle prime cinque battu te: un tema che, religioso e solenne, accom pagnerà 
sem pre l’Angelo annunziatore. Si unisce l’orchestra e poco dopo appare l’An-
ecc.
gelo che espone l’argom ento della rappresentazione: dapprim a un canto soste­
nuto, quasi recitativo, con alcune caratteristiche inflessioni melismatiche narra
Sin qui abbiamo un’espressione contenuta, quasi riflesso della divinità che sfiora 
la maestà serena del messo celeste: ma quando vien riferita la dom anda d’Isacco 
che, ignaro di ciò che gli sovrasta, chiede al padre qual bestia dev’essere ap­
prestata pel sacrificio, le viole e i violoncelli iniziano un movimento sordo e 
dram m atico che in note ribattute e tremoli s’estende a tutti gli archi. Il canto 
dell’Angelo ritorna subito dolcissimo nel ricordare la pia e rassegnata risposta 
di Abramo, poi il movimento orchestrale s’accentua e diventa dram m aticam ente 
vigoroso per esprim ere l’umano e profondo dolore d’un padre che di sua mano 
deve dar morte al diletto figliuolo unigenito. È appena accennato il contrasto 
che avviene nel cuore d’Àbramo e già l’atmosfera si rischiara nella ripresa nar­
rativa dell’Angelo che fa presentire come « la sete di servire Dio > sia già ac­
colta in cielo... ancora s’ode tenuissimo il tema dell’annunzio e l’Angelo scompare.
S’apre il velario: è notte, ma il giorno sorgerà poco a poco. Nel « largo e tran ­
quillo » dell’orchestra ne abbiamo la suggestiva descrizione: dapprim a la melodia
piana e dolce degli archi a cui s’aggiungono successivamente le voci del fagotto, 
del clarinetto e dell’oboe che spicca in un movimento a terzine, e via via tutti 
gli altri strum enti sino al crescendo dell’o rchestra com pleta: il canto è ora vigo­
rosam ente sostenuto da un movimento ritm icam ente m arcato dei bassi che finisce 
in un trem olo delle viole.
Nell’atm osfera luminosa e calma, dopo l’intrecciarsi di snodati disegni del 
flauto e del fagotto, abbiam o l’apparizione di un altro angelo m entre si ode 
brevem ente il tem a dell’annunzio. Il canto recitativo dell’angelo s’appoggia ad 
accordi larghi dell’orchestra: è l’ultima esortazione divina. Abram o rassegnato 
china il capo; la melodia degli strum enti a fiato finisce negli archi che lievis­
simi chiudono l’episodio.
Abramo sveglia il figliuolo dormiente e due servi; e dissimulando l’angoscia 
che g li grava sul cuore li fa  partecipi del comandamento di Dio, di fa r  cioè sa­
crificio sul monte. Ed ordina i preparativi pel viaggio.
Il viaggio al monte del sacrificio.
Nell’« andante sostenuto » iniziale in cui prevale un canto mesto dell’oboe 
è espressa la tristezza infinita del cuore di Abramo m entre tutto  dispone affinchè
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il divin precetto sia eseguito. Con un movim ento più appassionato si ha l’im­
pressione di un’ansia dolorosa ritmicam ente e dinam icam ente espressa dall’o r­
chestra nell’accelerarsi e nel rallentarsi del movimento. Subentra poco dopo un 
tem po di marcia lenta : è come una descrizione strum entale del viaggio al monte .
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sul pizzicato insistente dei bassi, un rispondersi di melodia accorata nelle voci 
di tutta l'orchestra... Abramo e Isacco, partiti coi servi, stanno ora allonta­
nandosi...
« Or ecco Sarra si leva dal suo luogo, esce, si guarda attorno come traso­
gnata e presaga, corre alle caverne di Abramo e Isacco e non vedendoli mostra 
meraviglia e dolore »: dapprim a un disegno ritmico poi col crescere dell’appren­
sione di lei, il movimento delle parti orchestrali è singolarm ente intrecciato. 
Sarra cerca di qua e di là coll’occhio inquieto e l’anima in pena: ma quando 
è certa del silenzio e della solitudine dell’abitazione si ripete I’ « appassionato » 
di prima. È l’esplosione del suo dolore che s’unisce, simile nello sconforto a 
quello di Abramo, ma più breve, presto interrotto...
R iprende il movimento di marcia lenta che accom pagna il cammino sul 
monte ma, coll’intrecciarsi di alcune terzine, s’introduce un elemento contrastante: 
il dolore e l’umanità della sofferenza contro la fermezza del volere. Abramo e 
Isacco, continuano la loro strada sul monte.
I  viandanti giungono a piede del monte. Vi salgono Abramo e Isaac, soli, 
recando la legna, il fuoco ed il coltello.
Il pianto di Sarra e dei familiari.
Sono intanto trascorsi tre giorni. Sarra ha cercato e fatto  cercare marito e 
fig lio  inutilmente. Essa dà sfogo al dolore.
Triste e dolente è il brano musicale semplice nella sua struttura, in stile 
fugato, che esprime il pianto di Sarra : lo iniziano le viole, quasi singhiozzando, 
seguite dagli altri archi con eguale disegno ritmico, poi viene un canto triste, 
se non lamentoso, degli oboi e dei fagotti... Il tema che ha già caratterizzato 
l’entrata di Sarra qui è più am piam ente svolto.
Muta la scena. Sull’orizzonte, che a poco a poco s’illuinina, spicca la som­
mità d ’un m onte: l'orchestra si distende in larghi accordi e verso la fine rie­
cheggia ancora una volta, piano e svanendo, il lento movimento di marcia in 
un ritmo illanguidito, affaticato... Sul destro dorso salgono, già stanchi, Abramo 
e Isacco.
Sulla cima si fermano, ed Àbramo deve finalmente confessare al figlio il 
comandamento di Dio. Isaac dà segno di disperazione, ma si sottomette poi alla 
volontà di Dio. U padre lega il figlio, lo benedice, ma allorché alza il coltello per 
il colpo fatale, voci celestiali fermano la sua mano.
Il sacrificio sul monte e il miracolo.
Un breve preludio p repara  l’entrata delle voci — il coro celeste — che 
chiamano Abramo, mentre nell’orchestra si alternano rapidi disegni ora più con­
citati, ora più sostenuti: è una scena forte e serra ta che segna il culmine del 
momento drammatico, quando Abramo s’appresta a consum are il sacrificio. La 
mano om icida del padre è arrestata, la tragicità del momento intensamente 
espressa dall’affanno dell’orchestra dilegua con l’apparizione dell’angelo. Canta 
una larga melodia sostenuta dagli accordi non arpeggiati dalle arpe e dalle note 
tenute di alcuni strumenti a fiato: la melodia è intensa, semplice e serena, d ’una 
bellezza contenuta ma dolcissima. È l’annuncio della grazia d ’Isacco giusto e 
pio, della ricompensa per la fede del vecchio patriarca... 11 canto del coro ce­
leste è commosso: il seme di Abramo si m oltiplicherà come le stelle che Iddio 
creò, sarà benedetto e colmato di benefizi. Le varie voci si muovono con indi­
pendenza e nell’orchestra è riflesso volta a volta il variare dell’espressione corale: 
o ra accenti vigorosi nella pienezza della fede religiosa, o ra accenti di dolcezza 
in sonorità soavi come quelli che, vanendo, chiudono l’episodio musicale.
Il sacrificio.
L ’angelo di Dio ha recato la vittima opportuna: un montone.
O ra avviene il sacrificio, ma dai cuori è scom parsa la pena e l’offerta è 
fatta con la commozione del ringraziam ento a Dio: un commento musicale
breve, tenue, che segue la mistica scena — trem olo d’archi e note tenute, m entre 
risuona come in eco lontana il canto del coro precedente — la calma del cuore 
dopo la tragica ansietà passata­
li ritorno dal monte.
Dopo il sacrifizio s’avviano Abramo e Isaac al ritorno.
S’inizia leggero e allegro un ritmo popolaresco nitido e chiaro d’una semplice 
melodia affidata alla voce del flauto, coll’accom pagnam ento lievemente mosso 
degli archi. A poco a poco, s’aggiungono gli altri strum enti e amplificano il 
motivo iniziale dei flauti... Riappaiono alla vista degli spettatori lo sfondo della 
m ontagna e le case di A bram o: Isacco e Abramo ricom paiono allo svolto del 
sentiero per cui erano prim a scomparsi... L’intenso crescendo fino al ./ f  descrive 
l’aumento della gioia: nel ritmo e nella sonorità vigorosissima dell’orchestra 
questa pulsa, come in un miracoloso ritorno alla vita.
Tosto Isaac narra alla madre ed ai fam iliari il miracolo del monte. Poi tutti 
insieme, per invito di Sarra ormai felice, danzano e cantano la lauda di Dio.
Coro e danza finale.
Un coro saldamente costrutto  inizia l’ultimo episodio: esaltazione vibrante 
di chi vive in purità di cuore. L’espressione puram ente vocale, senza orchestra, 
aderisce col suo carattere solenne alla verità del sentim ento; ma la manifesta­
zione più profana e materiale della gioia è in una corrente che si snoda rapida
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e leggera nei disegni o ra uniti, ora alternati dell’ottavino e dell’oboe e dei 
violini. Il carattere popolaresco della danza è delineato con alcuni tocchi sobrii :
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rallenta e m uta la corrente quando Sarra s’avanza fra le danzatrici, ma poi la 
danza riprende veloce e con ritmo accelerato fino al riapparire largo e solenne 
del tem a con cui si è iniziata la rappresentazione. È il tema dell’annunzio: e 
l’angelo congeda il popolo con esortazione morale in un canto-recitativo simile 
nel carattere a quello del primo episodio. Ancora una breve ripresa del coro 
e poi si chiude il velario: finisce la rappresentazione sugli accordi larghi del­
l’orchestra con un ultimo guizzo degli archi.
L. R.
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